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Katrin Stöck 
Der Einfluß von Surrealismus und Poetismus auf Bohuslav Martimi 
und seine Oper Julietta 
Nicht nur in einigen von Bohuslav Martinüs Schriften zum Musiktheater finden sich 
Hinweise, die auf eine Beeinflussung des Komponisten durch die Kunstströmungen 
des Poetismus und Surrealismus deuten, sondern ebenso in seiner Oper Julietta, deren 
Sujet ein surrealistisches Drama ist. Wie sich die surrealistischen und poetistischen 
Einflüsse auf Martinüs Komposition ausgewirkt haben, soll im folgenden untersucht 
werden, wozu zuerst die Grundaspekte der beiden Strömungen beleuchtet werden 
müssen. 
Offiziell konstituierte sich die Avantgardebewegung Devetsil im Jahre 1920 in 
Prag. Ein Programm mit dem Titel Neue proletarische Kunst legte Karel Teige, der 
Haupttheoretiker der Bewegung, 1922 vor. Zwei Jahre später propagierte er die Theo-
rie des Poetismus als Philosophie des Devetsil. Der Poetismus strebte die Überbrük-
kung der Kluft zwischen Spiel und Leben und die Bewältigung der Absurdität der 
bürgerlichen Gesellschaft durch Spiel an. Der Poetismus wollte keine neue Kunstrich-
tung sein, sondern eine Lebenskunst, ein moderner Epikuräismus. Seine Vertreter sa-
hen das Kunstwerk nicht als „kommerziellen Spekulationsartikel" oder als „Gegen-
stand einer ledernen akademischen Diskussion", sondern als „ein Geschenk oder ein 
Spiel ohne Verpflichtungen und Folgen". 1 Sie waren überzeugt davon, daß das wis-
senschaftliche rationale Denken verborgene Irrationalitäten nicht bemerkt und sie un-
terdrückt. Teige schrieb zur Kunst des Poetismus: ,,Die Kunst, die der Poetismus 
bringt, ist leger, ausgelassen, fantastisch, verspielt, unheroisch und erotisch. Es gibt 
keine Spur von Romantismus in ihr.[ .. . ] Der Poetismus will aus dem Leben ein groß-
artiges Unterhaltungsunternehmen machen. Einen exzentrischen Karneval, eine 
Harlekinade der Gefühle und Vorstellungen, einen trunkenen Filmstreifen, ein Wun-
derkaleidoskop. "2 Der Poetismus sollte die freie Manifestation der Kräfte des Trau-
mes und der Phantasie sein. 
Grundprinzipien des Poetismus waren nach Jiranek das Studium des ,,sprachlichen 
Materials" und die Forderung nach der völligen Freiheit der dichterischen Einbil-
dungskraft, verbunden mit der Rehabilitation des Prinzips Spiel.3 Der Dichter Vitez-
lav Nezval beschrieb den Charakter des Poetismus als synthetisch. Er habe mit dem 
Futurismus die Vorliebe für großstädtische Wirklichkeit und Dynamik; mit dem Ku-
bismus die Forderung nach Unabhängigkeit der dichterischen Mittel; mit dem Surrea-
lismus die Neigung zur Spontaneität und zur logischen, vernunftgemäßen Forderung 
des ungelenkten Ausdrucks, der Weiterführung des assoziativen Gedankens und der 
1 Kare] Teige: Poetismus - ein Manifest, in: Die Prager Modeme. Erzählungen, Gedichte, Manifeste, 
hrsg. v. Kv~toslav Chvatnik, Frankfurt a. M. 2 1992, S. 140. 
2 Ebda., S. 142. 
3 Jaroslav Jiränek: Poetismus a ceska hudba, in: ders. : Muzikologicke etudy, Prag 1981, S. 146. 
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automatisierten Einbildungskraft gemeinsam.4 Als poetistische Verfahren nannte Nez-
val die freie Assoziation als Methode, das Prinzip des Lyrismus und der Imagination 
als Grundsituation. Es herrschte absolute Priorität für Vorstellungskraft und das Fin-
den dichterischer Bilder. Die Traumphantasie spielte hier ähnlich wie im Surrealis-
mus eine große Rolle. Sie war durch einen besonderen Metapherngebrauch gekenn-
zeichnet sowie durch plötzliches, scheinbar unmotiviertes Zusammenkommen von 
entfernten und unvereinbaren Gegenständen und Ereignissen. 
Ab 1925/26 zeichnete sich bereits ein Niedergang des Devetsil ab, während Teige 
versuchte, den Poetismus zu festigen, der 1927 auch eine Renaissance erlebte. 1928 
entstand das 2. Manifest des Poetismus, diesmal in Zusammenarbeit Teiges mit Nez-
val . 1930 verfaßte Teige noch einen 2. Teil dieses Manifestes, der die Anpassung an 
veränderte Bedingungen brachte, was vor allem eine stärkere Betonung der gesell-
schaftlichen Bindungen der Kunst und ihrer psychischen Komponente bedeutete und 
außerdem den Versuch, die Psychoanalyse in die materialistische Weltanschauung zu 
integrieren. Hiermit fand man Anschluß an den Surrealismus, denn auch viele der Pa-
riser Surrealisten tendierten stark zur kommunistischen Partei und sahen im Kommu-
nismus eine Möglichkeit surrealistischer Lebensweise. 
In diesem Zusammenhang muß auf das poetistische Theater kurz eingegangen wer-
den. Das Osvobozene divadlo (Befreites Theater), 1925/26 als Theatersektion des De-
vetsil gegründet, existierte bis 1938. Sein Hauptregisseur war Jindrich Honzl. Man 
lehnte sich u. a. an die russische Theateravantgarde an, Konstruktivismus und Funk-
tionalität beherrschten die Arbeiten. Einflüsse von Zirkus, Music-hall und Kabarett, 
des absurden Theaters, von Filmkomödien und der Commedia dell'arte wurden ver-
mischt. Gespielt wurden poetistische Stücke, aber auch Stücke klassischer Autoren in 
poetistischen Adaptionen und Werke moderner fremdsprachiger Autoren wie z.B. 
von Breton, Apollinaire, Cocteau, Marinetti und Ribemont-Dessaignes. Das Befreite 
Theater war eines der progressivsten Avantgardetheater, viele der Autoren erlebten 
ihre erste ausländische Premiere in Prag. 
Weniger beka.nnt ist die Ausprägung des tschechischen Surrealismus, der offiziell 
mit der Gründung der Prager Gruppe am 21. März 1934 begann. Eine Wendung hin 
zum Surrealismus bahnte sich ab 1930 während der Krise des Devetsil an. Schon die 
Ausstellung Poesie 1932 in Prag, die Werke von Prager und Pariser Künstlern zeigte, 
wurde sowohl vom eigenen Katalog als auch von der Presse als surrealistisch rezi-
piert. Seit 1933 bestand zudem persönlicher Kontakt der Prager Surrealisten zu Bre-
ton und Nerval in Paris. Trotzdem existierte die Prager surrealistische Gruppe gegen-
über Bretons Autoritätsanspruch völlig autonom. Ähnlich wie der Devetsil, hatte die 
surrealistische Gruppe in Prag mit dem Nove divadlo (Neues Theater) ein eigenes 
Theater, in dem wiederum u. a. Jindi'ich Honzl surrealistische Stücke zur Aufführung 
brachte. 
Auf den französischen Surrealismus mit der zentralen Figur Andre Breton kann 
hier nicht ausführlich eingegangen werden. Er soll nur bezüglich seines Theaters be-
trachtet werden. In den surrealistischen Theaterkonzepten spielte das surrealistische 
4 Ebda., S. 148. 
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Erlebnis des theatralisierten Lebensraumes eine große Rolle, wobei sich die Surreali-
sten gleichzeitig als Zuschauer und Handelnde sahen. Ihre Absicht war eine Theatrali-
sierung der Realität, denn die Ansicht, nur das Leben könne Erfahrungen vermitteln, 
ließ sie das Theater als abgetrennten, artifiziellen Kunstbereich für überflüssig halten, 
was zu einer Ablehnung des Theaters durch die (meisten) französischen Surrealisten 
führte. Ihr Ziel bestand in der Aufhebung von Gattungsgrenzen und Grenzen zwi-
schen dem künstlerischen und nichtkünstlerischen Bereich. Die surrealistische Theo-
rie schloß also ein Theater der surrealistischen Gruppe aus. Surrealistische Dramatik 
als literarische Form existierte, allerdings war sie, zumindest nach Meinung der Theo-
retiker des Surrealismus, nicht für die theatrale Realisierung geschaffen. 
In der Praxis entwickelten sich seit der zweiten Hälfte der zwanziger Jahre trotz-
dem surrealistische Theatermodelle, als deren wichtigste Repräsentanten Antonin Ar-
taud und Roger Vitrac anzusehen sind. Ziel der surrealistischen Theaterästhetik war 
die absolute Autonomie und Eigengesetzlichkeit des dramatischen Universums, ein 
antiillusionistisches Werk. Der Einfluß von Freud zeigte sich in der Wahl der inneren 
Realität spontaner Traumvisionen und triebgelenkter Halluzinationen als bevorzug-
tem Schauplatz. Angestrebt wurde hier das Modell eines antipsychologischen Thea-
ters, das nicht nur die Wahrscheinlichkeit der Charaktere, sondern auch das Person-
sein der dramatischen Figuren selbst in Frage stellte. 
Mit poetistischer und surrealistischer Musik wurde sich meines Wissens bisher nur 
wenig befaßt. Dies liegt auch daran, daß Surrealismus und Poetismus in der Musik 
keine eigenen Stilrichtungen geworden sind. Drei verschiedene Meinungen über Poe-
tismus und Surrealismus in der Musik seien hier vorgestellt: Während Hans Hollander 
in Die Musik in der Kulturgeschichte des 19. und 20. Jahrhunderts5 durch ungenü-
gende Abgrenzung des Surrealismus von Strömungen wie dem Dadaismus nach der 
Behandlung von Debussy, Poulenc und Satie zu keiner deutlichen Surrealismus-Defi-
nition für die Musik kommt, versucht Jaroslav Jiranek in seinem Artikel: Poetismus a 
ceska hudba die Musik des Poetismus zu beschreiben. Jiranek stellt fest, daß der Poe-
tismus in der Musik nicht Fuß fassen konnte, Ausnahmen seien Burian und Jezek. Ei-
ne poetistische Atmosphäre fände sich auch in Werken von Martimi, Schulhoff etc. 
Als Merkmale macht Jiranek Jazzeinflüsse, den Rhythmus der modernen Großstadt 
und die poetistische Phantasie geltend. 6 Vladimir Karbusickys Beschäftigung mit Ju-
lietta und dem Surrealimus wird als drittes Beispiel weiter unten ausführlicher disku-
tiert. 
Bevor nun auf die Oper Julietta näher eingegangen wird, soll Martinus Beziehung 
zu Poetismus und Surrealismus dargestellt werden. Direkte, auch begriffliche, Bezug-
nahmen auf beide Strömungen aus seinen Schriften können hier nicht angeführt wer-
den. Aber sein Nachdenken über die Aspekte Spiel und Traum, die ja wesentliche 
Komponenten der jeweiligen Ästhetiken sind, macht seine Beschäftigung mit diesen 
Kunstströmungen deutlich. Die Begriffe Traum und Spiel finden sich u. a. auch in ei-
ner Skizze zu einem Vortrag, den er am Vorabend der Uraufführung über Julietta, 
5 Hans Hollander: Die Musik in der Kulturgeschichte des 19. und 20. Jahrhunderts, Köln 1967. 
6 Jini.nek, Poetismus, S. 149. 
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v. a. aber über sein Theater im Allgemeinen gehalten hat. Er beschreibt verschiedene 
Stufen seines Theaters, ordnet sein Ballett Spa/icek und seine Oper Hry o Marii dem 
volkstümlichen Theater zu und betont den spielerischen Aspekt. Dieser spielerische 
Aspekt ist vor allem die Verbindung Martinüs zum Poetismus, wie aus der obigen Be-
schreibung dieser Strömung hervorging. Für Martinü ist Theater hauptsächlich Spiel, 
er strebt eine Entdramatisierung des Musiktheaters an und komponiert mit Ju/ietta ein 
Beispiel für Lyrismus, wie er im Poetismus definiert wurde. 7 
Die Oper Divadlo za branou sieht er dagegen als „echtes Theater" in Beziehung 
zur Commedia dell'arte, und als nächsten entscheidenden Schritt bezeichnet er dann 
Ju/ietta als „Traum auf dem Theater". 8 Damit vollzieht er also den Schritt vom Poe-
tismus zum Surrealismus, allerdings nicht ohne verschiedene Merkmale des Poetis-
mus beizubehalten. Er nennt hier ,,Mythus - Märchen - Spiel - Mysterium und 
Traum" als Komponenten eines Theaters mit einer von ihm angestrebten ,fiktiven 
Atmosphäre".9 
Der Traum interessierte Martinü auch außerhalb seines Opernschaffens; er ließ 
sich häufig Träume erzählen und sagte von sich, daß er ein Träumer sei. Harry Halb-
reich beschäftigt sich in einem Vortrag mit der Traumthematik und Traumtechnik 
Martinüs. 10 Hier beschreibt er dessen Musik als „tönende Biologie" 11 , mit der die Ein-
heit der Werke als unterbewußte Einheit geschaffen wird, die der Zuhörer intuitiv er-
faßt. Martinü habe zuerst ein typisches Traumverfahren, die Dissoziierung, nämlich 
die Trennung der gefühlsmäßigen und intellektuellen Elemente, musikalisch ausge-
drückt, indem er diese Elemente getrennt verwendet und sozusagen unlogisch oder 
traumhaft wieder zusammenbringt. 12 
Martinü hatte sowohl in Paris als auch in Prag Kontakte mit Poetisten und Surrea-
listen. So versuchte er beispielsweise Nezval als Textdichter für eine Oper zu gewin-
nen, was leider mißlang. Nachdem Martinü 1923 nach Paris gegangen war, besuchte 
er trotzdem bis 1938 regelmäßig seine Geburtsstadt Poli<'.\ka und auch Prag. So hatte 
er Berührungspunkte sowohl mit der französischen als auch mit der tschechischen 
Avantgarde. Ein Beispiel dafür ist seine Zusammenarbeit mit dem Regisseur Jindtich 
Honzl, der ja einer der Hauptvertreter des poetistischen und surrealistischen tschechi-
schen Theaters gewesen ist. Mit Honzl traf sich Martinü sowohl in Prag als auch in 
Paris. Honzl inszenierte die Uraufführung von Martinüs Oper Hry o Marii in Brno 
und 1938 dann auch die Uraufführung von Julietta in Prag. Außer Honzl war z.B. 
7 Bohuslav Martinü: Hra „ne doopravdy ". Sylabus pfednasky o hudebnim divadle, hrsg. v. Franti~ek 
Popelka, Politka 1983, S. 9. 
1 Ebda.: ,,Spalicek - balet narodni texty, zvuky, tedy jakysi druh lidoviho, privatnfho [sie] divadla, 
zbytky bud' divadla, nebo kostelnfch zpevü atd. I Hry o Marii = mystiria, sti'edoveki hry, tedy ui 
divadlo lidovi. I Divadlo za branou = commedia dell' arte, tedy pravi divadlo (u nas jakasi meze-
ra). I Julielle = modern{ komedie - sen na divadle." 
9 Ebda. : ,,Mytus - pohadka - hra - mystiria - sen = atmosfira jiktivnf." 
10 Harry Halbreich: Bohuslav Martinü und die Welt des Traumes, in: Bohuslav Martinüs Bühnen-
schaffen, hrsg. v. Rudolf Petman, Prag 1967, S. 57-76. 
11 Ebda., S. 58. 
12 Ebda. , S. 59. 
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auch ein Vertreter des Surrealismus in der bildenden Kunst, Frantisek Muzika, an der 
Inszenierung als Bühnenbildner beteiligt. 
Jindfich Honzls Theatertheorie wurzelt im Poetismus, der auch eine Polemik gegen 
den sogenannten Mimetismus vergangener Kunstperioden enthält. Als mimetistisch 
wird in diesem Zusammenhang die Kunst bezeichnet, in der die außerkünstlerische 
Wirklichkeit als Modell der Kunst galt, wogegen sich im Poetismus die Beziehung 
nun umkehrt und das Kunstwerk nicht Abbild bestehender Realität, sondern autono-
me Schöpfung ist und seinerseits exemplarisch für ein Verhalten außerhalb der Kunst 
werden kann. Bei Honzl ist ebenfalls ein starker Einfluß von Zirkus, Music-hall, Ka-
barett, Commedia dell'arte, Filmkomödien etc. zu verzeichnen, wie er für den Poe-
tismus typisch ist. Daß der Schauspieler gleichzeitig auch als Clown oder Akrobat 
agieren konnte, macht u. a. den starken spielerischen Aspekt aus, der Honzls Theater 
deutlich von den surrealistischen Theaterkonzepten in Paris abhebt. 
Im nun folgenden Abschnitt werden die aus der Analyse der Oper Julietta gewon-
nenen Merkmale für poetistische und surrealistische Einflüsse dargestellt. Ein wichti-
ges surrealistisches Moment besitzt das Stück in seiner Vorlage, denn Georges Ne-
veux, der Autor des Dramas, das Martinü als Vorlage diente, war Surrealist, wenn er 
auch nicht im Zentrum der Gruppe um Breton stand. Gleichzeitig hatte Martinü selbst 
einen erheblichen Einfluß auf den Text, denn er war sein eigener Librettist. 
In der Oper Julietta findet sich nicht die Fülle der Momente des Poetismus, aber 
einige Merkmale sind deutlich erkennbar, so vor allem der erwähnte Aspekt des 
Spiels. Martinü will keine Illusion einer Wirklichkeitsdarstellung auf der Bühne er-
zeugen, sondern benutzt viele, das Spiel betonende Elemente. Dies sind z. B. Figuren, 
die kurzzeitig aus dem Bühnengeschehen heraustreten und sich an den Zuschauer 
wenden oder ihre Identität wechseln. Als typisches Moment des Spielaspekts ist auch 
die Verwendung der Konstellation des Theaters auf dem Theater zu sehen, die aller-
dings in Ju/ietta wenig ausgeprägt und erst im dritten Akt erkennbar ist, wenn deut-
lich wird, daß es sich um einen Traum auf dem Theater handelt. Die für den Poetis-
mus typischen Einflüsse aus Zirkus, Kabarett und Revue sind in Julietta durch die 
teilweise revueartige Szenenfolge, vor allem im zweiten Akt, vertreten, in dem die 
einzelnen Szenen quasi unabhängig und austauschbar nebeneinander stehen. So ist 
auch die Abwesenheit eines logischen Aufbaus als Merkmal der poetistischen Poetik 
in der Szenenfolge erkennbar. 
Vladimir Karbusicky bezeichnet in Der erträumte und nacherlebte Surrealismus. 
Martinüs Oper ,Juliette ou La cle des songes' die Komposition als „einmaliges Werk 
des musikalischen Surrea/ismus" 13 und stellt gleichzeitig fest, daß man vom Surrea-
lismus in der Musik nichts weiß. Leider subsumiert er auch den Poetismus unter Sur-
realismus, was meines Erachtens gerade im Fall Martinü aber problematisch ist und 
Differenzierungsmöglichkeiten vergibt. 14 Karbusickys Untersuchung der Oper zum 
13 Vladimir Karbusicky: Der erträumte und nacherlebte Surrealismus. Martinüs Oper ,Juliette ou la 
c/e des songes ·, in: Theorie der Musik. Analyse und Deutung, hrsg. v. Konstantin Floros u. a. 
(= Hamburger Jahrbuch für Musikwissenschaft 13), Laaber 1995, S. 271-336. 
14 Ebda., S. 273 u. 279. 
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Thema Surrealismus kann insofern nicht zugestimmt werden, als daß für ihn Martinüs 
hoch melodisierter Sprechgesang „Kontrapunkt zum Traum" und „Strom der Wirk-
lichkeit"15 ist. An vielen Beispielen, vor allem, wenn Martinü Sprechgesang mit einer 
Begleitung durch ein Orchestertremolo verwendet, kann man aber erkennen, daß der 
Sprechgesang hier vor allem zur Herstellung der Traumsituation genutzt wird und ei-
ne sehr eindrucksvolle dämonische oder unwirkliche Stimmung entstehen läßt. Die 
Figuren bewegen sich in der Oper oft zwischen verschiedenen Bewußtseinsebenen. 
Auch hier benutzt Martinü die unterschiedlichen Möglichkeiten des Sprechgesanges, 
aber auch des Singens und Sprechens. Die unterschiedliche Singstimmenbehandlung 
dient ebenso dem Aufbau von Kontrasten und der Figurencharakteristik, wobei vor 
allem surrealistische Dimensionen besonders von Episodenfiguren gezeigt werden. 
Außerdem setzt er zur Verdeutlichung der verschiedenen Bewußtseinsebenen das 
Spiel eines Akkordeons ein, wodurch auch clowneske Elemente eingebracht werden. 
Ein weiteres Beispiel für eine surrealistische Kompositionsweise ist die Verwen-
dung der gleichen Musik an mehreren Stellen der Oper in anderen Handlungszusam-
menhängen oder die Verwendung anderer Kompositionen an Stellen mit derselben 
Handlung, wie es an Anfang und Ende der Oper der Fall ist. Dies sind typische Bei-
spiele für die oben erwähnte Technik der Dissoziierung. 
Das plötzliche Auftauchen und das Sichverwandeln von Personen, das auch in der 
Musik deutlich wird, sowie die Art der Arbeit mit Erinnerungsmotiven sind ebenfalls 
Indizien für surrealistische Tendenzen. Die Erinnerungsmotive werden Veränderun-
gen unterworfen ( das betrifft sowohl rhythmische und melodische Variationen als 
auch die Veränderung der Instrumentation) und werden auch trau mm ä ß i g einge-
setzt, indem sie teilweise scheinbar zusammenhanglos und situationsunabhängig auf-
tauchen. 
In der Oper geht es immer um die Verdeutlichung des Traumes, wenn dem Zu-
schauer in den ersten zwei Akten auch nicht explizit gezeigt wird, daß es sich um ei-
nen solchen handelt. Martinü benutzt verschiedene Einfälle, um die Traumsituation 
anzudeuten. Dies geschieht beispielsweise durch die Verwendung von Frauenstimmen 
für Männerrollen. Weiterhin nutzt er hierfür die oben genannten Erinnerungsmotive. 
Die im Traum stattfindende Übersteigerung von Situationen und Verhaltensweisen 
wird von Martinü ebenfalls musikalisch dargestellt. Verschiedene lang ausgehaltene 
solistische Englischhorn- oder Horntöne oder auch Melodiefloskeln lassen eine irreale 
Atmosphäre entstehen. Außerdem verwendet Martinü das Klavier als eine Art Traum-
instrument. Es tritt immer dann besonders in Erscheinung, wenn im Traum vom 
Traum die Rede ist, und es begleitet Juliettas Lied, das quasi als musikalische Er-
scheinungsform des Traumes und gleichzeitig der Erinnerung fungiert. 
Ein weiteres surrealistisches Element ist die mährische Kadenz, die in der Oper als 
Traum- und Liebesgeste verwendet wird. Auch sie wird im Laufe der Oper umge-
formt und verzerrt. Ebenfalls eine sehr eindrückliche Verdeutlichung der Traumsitua-
tion gelingt durch die verschiedenen Echos, die an einigen Stellen der Oper erklingen, 
15 Ebda., S. 302. 
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wobei sie gemäß ihrer Traumhaftigkeit nicht nur wiederholen, sondern auch fortfüh-
ren, d. h. antworten. 
Zusammenfassend seien nochmals die surrealistischen und poetistischen Merkmale 
der Musik Martinüs genannt. Der Komponist erschafft ein Musiktheater mit surreali-
stischen und poetistischen Aspekten, indem er das surrealistische Sujet durch Ver-
knüpfung unterschiedlicher Stile - er arbeitet mit neoklassizistischen, impressionisti-
schen Elementen und Elementen von Volksmusik, die unterschiedlichen Welten zu-
geordnet sind -, charakterisiert. Er bewirkt dies ebenso durch seine Behandlung der 
Singstimmen und durch das Verfahren der Dissoziierung. Es ist deutlich geworden, 
daß seine Auffassung von Musiktheater den beiden Strömungen nahesteht, denn er 
strebt ein musikalisch und dramaturgisch entromantisiertes, antiillusionistisches und 
antipsychologisches sowie die spielerischen Aspekte betonendes Theater an. 
